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Introduction 


Les travaux que Catherine Kintzler a consacrés à l'opéra français et aux questions de poétique 
en général ont marqué de façon durable les études dans ces deux domaines — on pense en particulier 
à Jean-Philippe Rameau. Splendeur et naufrage de l'esthétique du plaisir à l'âge classique (1983), à la 
Poétique de l'opéra français de Corneille à Rousseau (1991) et au Théâtre et opéra à l'âge classique. 
Une familière étrangeté (2004). 


Depuis une vingtaine d'années, livres et articles ont été lus et discutés par des chercheurs et 
des artistes venus d'horizons variés. La journée du 6 octobre 2012 organisée par le Centre de 
musique baroque de Versailles avait pour propos de prolonger ce mouvement d'appropriation en 
multipliant les points de vue sur une œuvre qui n'en finit pas de poser question(s). 


Huit spécialistes d'horizons différents sont venus interroger, confronter où poursuivre les 
écrits et dialoguer avec l'auteure autour de ces questions : 


Une poétique historique est-elle possible ? Rémy CAMPOS (Centre de musique baroque 
de Versailles) 


Catherine Kintzler, une Moderne chez les Anciens, François REGNAULT (Université 
Paris VIII) 


Histoires d'harmonie. Esthétique, physique, sociologie : un accord dissonant, 
Antoine HENNION (Ecole des Mines — Centre de sociologie de l'Innovation) 


D'une pensée du spectacle lyrique à la théorie des mondes possibles : pour une 
application pragmatique de l'ouvrage de Catherine Kintzler, Poétique de l'opéra français, 
Laura NAUDEIX (Université catholique de l'Ouest) 


Poétique et poiétique de l'opéra français, Benjamin PINTIAUX (Ecole de danse de l'Opéra 
de Paris — Université Paris IV-Sorbonne) 


Son, matière, bruit et systèmes de représentation : discours sur la musique, au XVII 
siècle et maintenant, Theodora PSYCHOYOU (Université Paris IV-Sorbonne) 


L'opéra français : une poétique musicale ? Jean DURON (Centre de musique baroque de 
Versailles) 


Orphée au micro, David CHRISTOFFEL (Radio France) 


Orphée au micro ' 


Dans une conférence à Nantes le 14 janvier 2005?, Catherine Kintzler reprochait à Orphée de 
laisser croire dans la puissance d'enchantement de la douceur pour venir à bout de la sauvagerie*. 
Dès lors, il pourrait s'agir de se demander si la douceur suspecte d'Orphée est atteinte par sa 
comparution au micro. L'invention du phonographe demande d'interroger si Orphée est toujours 
Orphée ou si, au contraire, quelque chose du rapport au lyrisme n'est pas atteint par la redistribution 
radiophonique de la parole et la nouvelle articulation des discours. 


Avant de discuter plus directement l'approche kintzlerienne de l'orphéisme et les modalités 
de son actualisation radiophonique, nous voudrions passer par un prologue, à partir du livre de Jules 
Verne, Le Château des Carpathes, de 1892 (paru d'abord sous forme de feuilleton dans le Magasin 
d'éducation et de récréation). Le roman commence par ces phrases : « Cette histoire n'est pas 
fantastique, elle n'est que romanesque. Faut-il en conclure qu'elle ne soit vraie, étant donné son 
invraisemblance ? Ce serait une erreur. Nous sommes d'un temps où tout arrive, — on a presque le 
droit de dire où tout est arrivé. » 


Si le fantastique n'est plus possible, c'est parce que la puissance de l'artifice est captée par 
les nouvelles technologies électriques. Notamment, il y a une cantatrice dont la voix accède à une 
postérité temporaire grâce à un enregistrement qui lui survit : autrement dit, dès l'invention du 
phonographe, il y a la conscience que le lyrisme évolue dans ses enjeux et sa pratique, tant que son 
équipement technologique se trouve modifié. 


De là à faire réagir les modes de production radiophoniques d'aujourd'hui avec la thèse de 
Catherine Kintzler : même s'il y a anachronisme avec l'opéra classique, l'hypothèse d'un changement 
d'esthémé donne de quoi discuter certains points d'achoppement au passage de l'un à l'autre. 
Notamment, à partir de l'idée selon laquelle le théâtre de Corneille est trop réflexif — ou trop 
philosophique — pour pouvoir se prolonger jusqu'à une scène lyrique. Y aurait-il des moments 
musicaux au théâtre qui seraient pour Corneille des moments radicalement extra-poétiques® ? C'est 
une idée qui n'a pas immédiatement de résonance radiophonique, mais dont la plupart des aspects 
touche directement la radio. À commencer par la « théorie scalaire » : dans le volume Le surnaturel 
sur la scène lyrique, Catherine Kintzler reprend le modèle cornélien et ses degrés pour distinguer 
merveilleux, fabuleux et miraculeux. La vraisemblance merveilleuse serait le propre du théâtre lyrique 
(par exemple, voir des dieux qui obéissent aux lois naturelles en évoluant dans l'espace), alors que le 
théâtre dramatique évolue entre la vraisemblance naturelle et la vraisemblance historique. Toute la 
liberté du poète consistant à jouer dans les niveaux de falsifiabilité de la vraisemblance. 


En matière radiophonique, c'est bien quand la vraisemblance est manipulée que les questions 
de genre commencent à se poser de façon problématique. Et que les droits de la radio peuvent 


1 Ce titre est directement inspiré du blog de Nathalie Rannou, « Orphée au tableau » dédié à 
l'enseignement de la poésie au lycée : http://nathalierannou.unblog.fr/ 


2http:/www.pedagogie.ac-antes.fr/1161498435578/0/fiche__ ressourcepedagogique/&RH=1160580000062 


3 || s'agissait de l'Orphée de Gluck comme emblème ou stéréotype de la musicalité douce et 
consensuelle. 


4 Jules Verne, Le Château des Carpathes, Paris, Le Livre de Poche, 2011, p. 7. 
5 Catherine Kintzler, Poétique de l'opéra français, Paris, Minerve, 2006 (1991), p. 293. 


même être en cause. II est effectivement remarquable qu'à partir du moment où il a été question de 
théâtralité à la radio, il y a eu problème de vraisemblance. La première pièce dramatique de l'histoire 
de la radio, tenue pour le point d'inauguration du genre radio-drame, ou théâtre radiophonique, c'est 
Maremoto (1924): le récit d'un naufrage qui avait remporté le premier prix d'un concours de 
littérature radiophonique, alors que l'auteur, Maurice Vinot (avec le pseudo Gabriel Germinet), n'avait 
pas vraiment de revendication littéraire, mais un ordre de préoccupation tout radiophonique (c'était un 
ingénieur spécialiste en climatisation et en ergonomie). Dans le n° 52 de la revue Réseaux du CNETS 
(avec une étude de Cécile Meadel), nous pouvons voir que le trouble entre vraisemblance et réalité 
est sanctionné par des lettres, des coups de téléphone qui alertent les pouvoirs publics. D'autres se 
plaignent de cette « fumisterie », de cette « mauvaise plaisanterie ». Le glissement est notable : 
quand on parle de la réception de cette première fiction radiophonique, entre le procès d'une fiction 
qui a l'air trop réel et le jugement esthétique. Il faut dire que l'enchâssement des genres était contenu 
dans la curiosité des possibilités techniques offertes par les moyens propres à la radio : 


« Après le coup de gong, le Speaker lit un écho humoristique extrait d'un Journal ; on entend 
normalement sa voix pendant deux minutes, puis decrescendo, comme si l'émission tendait vers 
zéro, tandis qu'une conversation lointaine de deux hommes est perçue crescendo (Cette impression 
pourra être donnée grâce à l'éloignement progressif du Speaker qui, en outre, parlera de moins en 
moins fort. En sens inverse s'avanceront les deux principaux personnages du scénario qui 
s'arréteront, ainsi que le Speaker, lors de leur rencontre avec ce dernier, pour que les trois voix 
s'entendent simultanément, mais très faiblement.). - La conversation des deux hommes et le texte lu 
par le Speaker demeureront inintelligibles durant une minute (A), afin de terminer chez l'auditeur le 
désir de mieux percevoir. 


Puis la voix du Speaker s'éteindra, alors que la conversation des deux hommes deviendra 
compréhensible, mais sur un ton très bas, pour que l'on ne suppose pas qu'elle doive forcément être 
entendue. Seul, le texte en caractères majuscules sera dit à voix plus haute, mais moins forte que 
celle habituelle du Speaker, pour que l'on ne puisse pas supposer que la scène se passe à 
l'Auditorium et que la transmission est normale. » 


Il y a bien un dispositif tourné vers l'illusion d'une conversation volée (et donc donnée comme 
réelle). On pourrait parler du plaisir de duper l'auditeur, mais on peut tout autant retenir le désir 
d'expérimenter les possibilités offertes par les moyens propres à la radio. La production des « Décors 
de bruits » (renommés « décors sonores »), montre bien qu'il en va plutôt d'un plaisir de faire du 
vraisemblant sans sortir de l'Auditorium : le « sable dans une grande boîte en fer continuellement 
agitée » pour faire la Mer, le « ruban de soie frottant sur un cylindre en toile métallique » pour faire le 
Vent, les « balles de plomb tombant sur du bois » pour faire la Pluie et le violoncelle pour faire la 
sirène du bateau. 


(Nous reviendrons sur l'indistinction que l'art radiophonique peut produire entre les bruits qu'il 
sémantise et les sons musicaux qu'il diégétise, mais comme nous ne voulons pas trop forcer le lien 
entre les questions radiophoniques et la thèse de Catherine Kintzler, nous allons d'abord poursuivre 
quelques considérations sur la radio et soumettre une première expérience.) 


1924 est une année qui apparaît de nouveau quand on fait l'histoire du jargon radiophonique, 
comme invention de la notion de « mise en ondes » par Paul Castan. À partir de 1932 dans la revue 
Comoedia, une page est dédiée tous les vendredis aux arts et techniques de la radiodiffusion : Justine 
Martini a travaillé sur ce corpus et c'est là qu'elle a retrouvé un texte de Paul Castan, « Comment je 
comprends le théâtre radiophonique et sa mise en ondes » et qui, justement, fait le lien entre la mise 
en onde et le décor sonore : 


6 http://enssibal.enssib.fr/autres-sites/reseaux-cnet/52/sommai52.html 


au“ 


« Le “décor sonore” a pour but d’ “inciter la fantaisie de l'auditeur” et de “créer des images 
visuelles" par l'intermédiaire de bruits, de musique, de paroles ou de chants. Bien que nécessaire, il 
ne doit pas “couvrir les voix ou déranger l'attention”, sauf dans le cas où un bruit joue un rôle capital, 
“alors il devient un acteur et passe au premier plan”. Paul Castan, “metteur en ondes” le compare à 
la lumière sur un plateau de théâtre, qui permet de mettre l'accent sur certains détails ou de créer 
une atmosphère : “Je me permettrai ici un exemple pour illustrer ma thèse : au théâtre, une scène 
d'amour, la nuit, dans un jardin, perdrait toute sa poésie sans un rayon de lune qui auréole les acteurs 
et montre un banc entouré de verdure. Au théâtre radiophonique, j'encadrerai la même scène de la 
façon suivante : se mêlant au texte, un chant de rossignol ; au loin très douce, la brise et des cloches ; 
en surimpression sur le tout : Le clair de lune de Beethoven. Le rossignol, la brise et les cloches 
seront mon décor; Beethoven sera la lumière. Je remplacerai la sensation lumineuse par une 
sensation identique sonore. Tout l'art radiophonique doit tenir dans cette formule : substituer 
l'ambiance sonore à l'ambiance visuelle’.” » 


Si l'art radiophonique consiste à combler l'absence d'image comme on essaye de 
« colmater » un handicap, c'est qu'il n'y a pas à espérer que l'art radiophonique soit positivement 
défendu. Mais il y a cette phrase : « au théâtre, une scène d'amour, la nuit, dans un jardin, perdrait 
toute sa poésie sans un rayon de lune qui auréole les acteurs et montre un banc entouré de 
verdure ». Paul Castan ne parle pas de merveilleux, mais il semble pour autant prêter une valeur 
fabuleuse à « la poésie » de cette scène d'amour. Tout en ajoutant que, dans sa version 
radiophonique, la valeur fabuleuse sera assurée par la musique. De sorte qu'on n'est pas loin de 
Corneille : c'est faute de merveilleux que son théâtre ne peut supporter l'intrusion de la musique. 
Mais s'il faut rapporter la problématique à la conférence de Nantes, on entend qu'un tel maniement 
de la musique pourrait menacer de piéger la fiction (« // n'y a plus de point de vue dès que le fictif et 
le réel sont indistincts. » dit Catherine Kintzler). Un tel monde musical n'est pas un monde, puisqu'il 
n'a plus de dehors (« La co-extensivité du réel et du fictif, est emblématiquement représentée par la 
co-extensivité de l'audible et du monde musical » et « Cette co-extensivité du réel et du fictif, en 
abolissant le sentiment même du réel et du fictif, efface le point critique qui rend la pensée et la 
liberté possible. »). 


Sinon que la radio procède d'un temps où les moyens dramatiques sont codés et les codes 
sont plus faciles à détourner qu'à utiliser. Pour faire l'expérience de la force poétique de la musique 
dans une situation comme celle-ci, nous avons chercher à appliquer la recette : rossignol, brise, 
Beethoven, cloches et dialogue amoureux qui inclut des raisonnements. L'hypothèse qu'il s'agit de 
vérifier, c'est que la combinaison entre tous ces éléments est cohérente avec un idéal amoureux non- 
réaliste (voire merveilleux) et, par conséquent, incohérent avec un amour non-réaliste, même s'il est 
d'un genre non-idéal, comme dans la série télé Gossip Girl. L'expérience consiste à essayer de 
produire une preuve par l'absurde en mettant, dans l'ordre d'apparition : rossignol, brise, Beethoven, 
cloches et scène d'amour de la série Gossip Girl. Et comme c'est une preuve par l'absurde, cela 
contredit sûrement d'autres hypothèses. 


intégralité des fichiers audio : https://soundcloud.com/france-musique/sets/lexperimentarium q) 


7 Paul Castan, « Comment je comprends le théâtre radiophonique et sa mise en ondes », Comcedia, 
16 décembre 1936, cité par Justine Martini, « Le théâtre radiophonique dans Comeedia entre 1932 et 
1936 », Le son du théâtre |. Le passé audible, Théâtre/Public, p. 84-87. 


Exercice de décor sonore 


Fichier audio n°1 (2'47) : https://soundcloud.com/france-musique/clair-de-lune q) 


Au-delà de la rupture de genre, le fait est que Beethoven est ici projeté dans un « discours 
radiophonique » et de ce point de vue, il importe de marquer quelques distances avec l'idée défendue 
par Serge Lacasse de « La musique populaire comme discours phonographique» ou, surtout, de 
faire comme si on pouvait impunément en déduire la réciproque, la réduction selon laquelle : en 
s'étant développé avec le concours des technologies d'enregistrement, il n'y aurait que la musique 
populaire pour être ontologiquement liée à la phonographie. En plus d'être musicologiquement 
grossière, c'est une idée qui est historiquement fausse, dans la mesure où la phonographie a aussi 
été le moyen d'un rapport plus ethnographique à la musique et donc plus savant avec les sources de 
tous types. 


Comme la feinte peut porter à un niveau spécifiquement médiatique : dès le début de 
Poétique de l'opéra français, Catherine Kintzler établit le fait que: « La consistance poétique de 
l'opéra lui est donnée par le concept de théâtre. De ce point de vue, le musicien, en tant qu'il fait 
œuvre poétique, se règle nécessairement sur des principes littéraires?. » Alors que c'est en mettant 
en défaut de consistance le verbe que la musique va pouvoir trouver une dimension poétique : « En 
effet, un des principes fondamentaux de l'opéra consiste à placer systématiquement de la musique 
en situation poétique : jamais le texte au sens strict n'a le droit d'assurer à lui seul la fonction 
représentative dramatique’. » 


Sans aller dire que l'exercice de « décor sonore » est de nature opératique, il reste que nous 
avons entendu un dialogue parlé en même temps que de la musique. Là où il semble évident que la 
lecture de Catherine Kintzler nous aide à formuler l'expérience que nous venons de faire, c'est dans la 
discussion sur « La fonction poétique de la musique » : 


« L'histoire de la manière dont fut pensée l'articulation de la matière linguistique et de la 
matière musicale permet de distinguer deux modèles: le modèle lullyste et le modèle 
rousseauiste. L'un subordonne la musique à la langue proprement dite; il pense l'ordre de la 
théâtralité comme nécessairement et réellement linguistique. L'ordre de la musicalité ne peut alors 
devenir théâtral que par conformité et par analogie à celui de la langue : telle est la pensée qui domine 
à la fin du XVIlè siècle et dont la musique de Lully fut l'emblème". » 


Dans l'exercice d'illustration de la notion de « décor sonore » à la radio, nous avons isolé les 
phrases des comédiens pour les caler sur les mesures de la musique de Beethoven, en cherchant à 
ce que la musique puisse au mieux les pathétiser. Même si la pathétisation est réglée ironiquement 
par l'hétérogénéité des registres, si on ne craignait pas l'anachronisme, on pourrait dire que c'est le 


8 Serge Lacasse, « La musique populaire comme discours phonographique : fondements d'une 
démarche d'analyse », Musicologies, printemps 2005, n° 2, p. 27-28. Sur la réverbération comme 
effet de rapprochement, d'arrêt sur image ou de repli sur soi-même, cf. Serge Lacasse, « L'analyse 
des rapports texte-musique dans la musique populaire : le cas des paramètres technologiques », 
Musurgia : analyses et pratiques musicales, 1998, novembre, n° 2, p. 80-81. 


° Catherine Kintzler, Poétique de l'opéra français, op. cit., p. 16. 
10 Ibidem 


11 Catherine Kintzler, Poétique de l'opéra français, op. cit., p. 290. 
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modèle lullyste inversé (sans être pour autant le modèle rousseauiste). En effet, dans le modèle 
lullyste : « L'ordre de la musicalité ne peut devenir théâtral que par conformité et par analogie à celui 
de la langue"? ». Au contraire, dans l'exercice de « décor sonore », c'est la langue qui se subordonne 
aux inflexions métriques et mélodiques de la musique, mais pour permettre à la musique d'accéder à 
une fonction poétique. En cela, la musique tire son drame de s'entendre devenir structurante de la 
prose dite. C'est en cela que le modèle lullyste est renversé, sans pour autant que le modèle 
rousseauiste soit épousé. 


Ces considérations sortent du champ de l'opéra classique et feraient mieux de s'en remettre 
à la narratologie musicale ou, pour creuser les enjeux d'une diégétisation de musiques non- 
diégétiques, rentrer dans le détail des distinctions genetiennes du « non diégétique » au « extra- », 
« intra- », « homo- » et « hétérodiégétique ». On pourrait même dire qu'une trop grande dextérité 
dans le maniement des préfixes pourrait conduire à un « pan-diégétisme » nécessairement solidaire 
du « nominalisme musical absolu » de John Cage (tel que, dans la conférence de Nantes, Catherine 
Kintzler aime que Jean-Jacques Nattiez le désigne — avec le risque que la reconnaissance que tout 
peut faire signe voudrait dire que tout est acceptable et qu'il y aurait une forme de laxisme moral dans 
l'idée que tout « son» pourrait être digne d'être « musicalisé »). Aussi, comme dit Jacqueline 
Waeber, rien n'interdit d'appliquer ces catégories à l'opéra, même si l'application du binôme 
« diégétique/non diégétique » a ceci de problématique qu'à l'opéra, comme dans un mélodrame ou 
une musique de scène, toute musique est de nature diégétique'? : on pourrait dire que : même si les 
personnages ne l'entendent pas, même si l'intrigue ne l'intègre pas, de la diégèse coule en elle. 


Ce qui rend légitime — il nous semble — la discussion entre la production radiophonique et 
Poétique de l'opéra français, c'est que l'interpolation musique/texte prend des prétentions 
opératiques quand, à la radio, se pose la même question de donner à la musique une implication plus 
substantielle que de faire l'intermède entre deux séquences d'un documentaire ou même de donner 
une solennité particulière à tel moment (comme peut aussi bien le faire, par exemple, à la télé, le 
générique de Questions pour un champion). Pour autant, il n'est pas inévitable dans un montage 
radiophonique, de ré-adapter le débit verbal au mouvement de la musique. Cela peut même être une 
préoccupation éminemment radiophonique de chercher à faire coïncider le propos discursif avec 
quelque chose comme une argumentation sonore qui serait, au-delà du propos verbal, l'art 
radiophonique lui-même. 


C'est dans cet esprit que nous avons produit (en 2010, pour l'émission de France-Culture, Les 
Passagers de la nuit), une série de quelques modules partant du principe que l'accompagnement 
sonore du témoignage devait dire la même chose que le témoignage. Et pour que le principe soit 
explicite, le sujet était la « musique du futur ». Il était demandé à quelqu'un de décrire la musique 
telle qu'il l'imaginait dans le futur et, par des collages, essayer de la reconstituer en même temps. En 
principe, il devrait donc y avoir égalité entre la « musique concrète » produite et le discours verbal. 
Sinon que l'adaptation est à ce point explicite comme principe d'écriture radiophonique, qu'elle n'est 
pas pour de vrai une adaptation. Elle remplit la fonction pour d'office la déborder. Nous pourrons sans 
doute mieux le détailler après l'avoir écoutée. Mais nous pouvons déjà poser l'idée que la musique se 
trouve alors en position occurrentiellement occurrentielle et, à ce titre, se revendique substantielle sur 
un plan hétérogène au propos verbal tenu. 


12 p, 290. 


13 Jacqueline Waeber, En musique dans le texte, Paris, Van Dieren Editeur, 2005, p. 129. 
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Musique du futur (occurentiellement occurentielle)“ 


Fichier audio n°2 (3'23) : https://soundcloud.com/france-musique/musique-du-futur q) 


Repartons de l'idée que la musique se trouve alors « en position occurrentiellement 
occurrentielle et, à ce titre, se revendique substantielle sur un plan hétérogène au propos verbal 
tenu. » Ce qui est sûr, c’est que le contenu sémantique mest plus seul à faire sens. C’est la limite de 
Popposition entre une présence occurrentielle de la musique et une présence substantielle ou 
ontologique, c'est qu'elle maintient la substance du côté du verbe. Le paradoxe du modèle 
rousseauiste serait même celui-là : il demeure un modèle verbo-centrique au point que la musique ne 
trouve son rang ontologique qu’à partir du moment où elle devient l'horizon référentiel de la partie 
linguistique, au point d'être ontologique à la mesure de la langue. Alors même que la langue vient 
après. 


Or, il semble qu'à la radio, nous pouvons nous trouver dans des opportunités de montage où 
le contenu sémantique de la parole peut être instrumentalisé pour mettre en exergue et faire signifier 
(rendre signe) des paramètres linguistiques plus strictement sonores. Puisque nous entendons que le 
montage des sons musicaux et bruitages se construit comme un discours et tient un discours par son 
jeu de répondant avec les propos du témoin. Sinon que le témoin est commenté par le discours 
sonore non seulement au niveau du « contenu sémantique », mais aussi du point de vue d’un 
contre-chant qui, sans pénétrer son discours, imprime sa prosodie — que la re-construction de 
certaines formules permet de mettre en exergue :« non, ça peut être les deux » et la ré-exposition, 
immédiatement après, de Pénoncé : « jvais pas rentrer dans les clichés », qui laisse entendre qu’il 
se comporte tout de même comme s'il n'arrivait pas à s'en sortir et, gardant un certain calme dans 
l'élocution, il n'espérait pas raisonnablement en sortir pour de vrai. 


En cela, le montage consiste à isoler certains décrochements énonciatifs pour les manipuler 
musicalement et projeter l'architecture sonore de l'objet créé comme une musique réfléchissante. 
Bref, réaliser l'idéal lullyste avec des techniques inadmissibles. 


Là où la radio pourrait modifier le rapport aux catégories aristotéliciennes (théories scalaires), 
c'est essentiellement parce que la voix intensifie la dimension énonciative. Dans le chapitre « Voix » 
de Figures III, Genette repart de la voix comme « aspect de l’action verbale considérée dans ses 
rapports avec le sujet » (définition de Vendryés"®) : le sujet n’est donc pas « seulement celui qui 
accomplit ou subit l’action, mais aussi celui (le même ou un autre) qui la rapporte, et éventuellement 
tous ceux qui participent, füt-ce passivement, à cette activité narrative 6. » C’est comme ça qu'il y a 
une différence, non seulement de vraisemblance, mais aussi d'implication énonciative, entre un 
énoncé comme « Longtemps je me suis couché de bonne heure. » et « La somme des angles d’un 
triangle est égale à deux droits. » (pour reprendre les exemples de Genette). Et c'est bien en cela que 
le montage est une co-énonciation. C'est d'ailleurs beaucoup moins une énonciation médiatique à 
l'insu de l'énonciateur enregistré (comme on le laisse trop souvent penser quand on fait le procès 
expéditif des médias qui font dire aux interviewés ce qu'ils n'ont pas dit ou ce qu'ils ont dit avec 


14 http://www. franceculture.fr/201 0-09-28-musique-du-futur-de-david-christoffel-et-angelique- 
tibau.html 


15 «Le langage [...] est un acte physiologique en ce qu'il met en œuvre plusieurs organes du corps 
humain. C'est un acte psychologique en ce qu'il suppose l'activité volontaire de l'esprit. C'est un acte 
social en ce qu'il répond à un besoin de communication entre les hommes. Enfin, c'est un fait 
historique, attesté sous des formes très variées [...]. » Le Langage, introduction linguistique à 
l'histoire, 1921 (réédition Albin Michel, 1968). 


16 Gérard Genette, Figures Ill, Paris, Seuil, 1972, p. 226. 
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beaucoup plus de nuances) : nous sommes bien dans la question du merveilleux puisqu'il s’agit de 
faire des merveilles avec des paroles prises dans le réel. 


Pour en faire l'expérience sonore, nous avons donc cherché à mettre en position de lyrisme 
merveilleux un texte qui pourrait faire vriller la frontière entre « Longtemps je me suis couché de 
bonne heure. » et « La somme des angles d’un triangle est égale à deux droits. » Typiquement, dans 
les documentaires audiovisuels, la voix-off peut narrer un ordre de discours démonstratif, c’est-à-dire 
non-fictionnel, non-narratif. 


Pour trouver une démonstration qui assume une dimension poétique, nous avons pris un 
extrait de La grammaire logique de Jean-Pierre Brisset. Pour l'expérience, nous n'avons pas cherché à 
ce que la musique soit substantiellement engagée dans le propos, de manière à faire entendre le rôle 
que sa seule présence dans une situation comme celle-ci suffit à lui donner. Tout en faisant l'effort 
que la musique cherche à diégétiser, à maintenir une sorte d'espoir narratif dans un texte qui semble 
même jouer à le décevoir. 


Docu-logique (drégétiser l’extra-diégétique) 


Fichier audio n°3 (0'53) : https://soundcloud.com/france-musique/docu-logique q) 


(Montage réalisé avec la voix de Sylvie Gouttebaron que 
nous nommerons, par la suite, “directrice des poètes”) 


Le texte fait peut-être un semblant de narration pour jouer de l'interpellation. La musique et le 
décor sonore se placent sur un autre plan, tout en cherchant à mettre leur extériorité au profit de la 
démonstration. La musique sert à donner une valeur générale à des énoncés qui ne sont pas engagés 
comme des généralités par l'énonciateur. De là, la participation de la musique à la diégétisation de 
l'énoncé, suit les mécanismes tensifs du dispositif cornélien tel que les décrit Elena Garofalo : 


« La pratique de la maxime détachée serait aussi dangereuse en ce qu'elle ne tient pas 
compte du rang des personnages. Cette remarque de Voltaire présuppose que le rang détermine des 
éthiques différenciées : pour passer à un exemple, les principes d'action des princes des tragédies 
devraient se distinguer des principes d'action des bergers des pastorales. Les princes de Corneille, 
cependant, se rabaissent parfois aux maximes indignes de leur rang”. » 


Et c'était une façon d'être d'accord avec Voltaire. Aussi, quand nous nous amusions de 
l'emphase de Blair qui reprochait à Chuck de ne pas vouloir se prononcer envers elle. Le fait est que 
Voltaire avait historicisé le débat, en le polarisant autour de Corneille : « Quoi ! Médée est donc 
morte, ami ? — Non, elle vit ; / Mais un objet plus beau la chasse de mon lit ». A propos de ces vers de 
l'Acte |, scène 1 de Médée de Corneille, Voltaire fait cette remarque : 


« On voit assez que c'est là le style de la comédie ; on n'écrivait point alors autrement les 
tragédies. Les bornes qui distinguent la familiarité bourgeoise, et la noble simplicité, n'étaient point 
encore posées. Corneille fut le premier qui eut de l'élévation dans le style, comme dans les 


17 Elena Garofalo, « Réception des maximes et des sentences de Corneille au XVIIIe siècle », Revue 
Dix-septième siècle, 2004/4 n° 225, Paris, P.U.F., p. 618-619. 
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sentiments. On en voit déjà plusieurs exemples dans cette pièce. ll y a de la justice à lui tenir compte 
du sublime qu'on y trouve quelquefois, et à n'accuser que son siècle de ce style comique, négligé et 
vicieux, qui déshonorait la scène tragique'£. » 


Dans La grammaire logique (1878) de Jean-Pierre Brisset, nous trouvons des textes 
ouvertement fictionnels, quoique accidentés dans leur fonction dramatique, parce qu'adaptés pour 
l'usage didactique. Ce sont des textes de dictées. Mais avec un contre-point de musique 
instrumentale, il doit être possible d'atteindre un domaine intermédiaire génériquement, voire de 
poétiser un texte génériquement hybride. 


Dictée (poétiser l’indétermination de genre) 


Fichier audio n°4 (2'28) : https://soundcloud.com/france-musique/dictee q) 


(avec la version par Koen Plaetinck au marimba 
d'un extrait de la Sicilienne de la Sonate n° 1 en 
sol mineur BWV 1001 de Jean-Sébastien Bach) 


Mais comme Paul Castan semblait supposer que la sonate Clair de lune est plus appropriée à 
la scène d'amour, comme il est courant à la radio, de manière intuitive, d'écouter des musiques les 
unes après les autres pour vérifier laquelle se prêtera le mieux à accompagner telle ou telle parole, le 
fait est: d'une musique à l'autre, le statut générique du témoignage est déplacé par le type de 
musique utilisé. Dès lors, au lieu de dire que des sons désindicialisés sont « détournés », nous 
pouvons penser qu'ils sont plutôt « re-connotés ». 


Pour reprendre les oxymores de Rousseau entre la férocité des mœurs et les cœurs tendres : 
autant la tension est intéressante et palpable (elle est peut-être même esthétiquement manipulable, 
suivant les schémas de la sémiotique structurale), autant nous nous méfions de penser l'une comme 
cause de l'autre”, de peur d'entrer dans une dialectique qui insiste sur le moment exclusif. Et nous 
nous permettons d'avancer le débat jusque-là pour prévenir tout procès en laxisme moral quand il 
s'agirait de rendre sa dignité poétique à des énoncés démonstratifs, jusqu'à reconnaître la vigueur 
logique dont peuvent procéder les constructions métaphoriques (pour reprendre les termes d'Ali 
Benmakhlouf quand il explique qu'en lisant Aristote, les philosophes arabes classiques comme Al 
Fârâbi et Averroès intègrent à la logique les différents degrés d'assentiment qui viennent de la 
rhétorique, mais également la fabrique des images, autrement dit la poétique : «la logique ne 
concerne pas simplement les opérations de la définition et de la démonstration, mais aussi les actes 
de langage liés aux arguments rhétoriques et aux suggestions poétiques », la théorie du syllogisme 
devient une méthode générale, qui intègre la rhétorique, l'enthymème est compris comme un 
syllogisme qui fait l’ellipse d'une prémisse et «la métaphore peut être comprise comme un 


18 Voltaire, Commentaires sur Corneille, Paris, Didot l’ainé et de Firmin Didot, 1806, t. 1, p. 43. 


'9 Jean-Pierre Bobillot a relevé une synchronie, sinon significative, du moins inspirante, entre 
l'invention du phonographe (en 1877), sa mise en activité (en 1878) et la fondation du Club des 
Hydropathes (1878). Si on veut pousser encore un peu plus loin le jeu des données associées par la 
synchronie, 1878 est aussi l'année d'une Exposition universelle qui consacre la catégorie de 
« musique pittoresque » (Jean-François Chassaing, « Aux origines de l'ethnographie musicale en 
France. Les « musiques pittoresques » aux expositions universelles. », Revue Musique-Images- 
Instruments N° 13 : La musique aux Expositions universelles : entre industries et cultures, Florence 
Gétreau (dir.), Paris, CNRS Editions, 2012, 244 p.) 


20 Cf. Catherine Kintzler, La “diversité”: patchwork ou melting pot, http://projet.pcf.fr/10544 
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syllogisme qui ne livre que sa conclusion?! »). Autrement dit, nous ne prétons pas trop de droits à la 
raison en lui reconnaissant une sorte d'efficience sentimentale. 


Pour finir, nous avons tenté une dernière expérience qui tente de rediégétiser la musique 
dans la démultiplication des niveaux énonciatifs. Et pour juxtaposer plusieurs niveaux de clin d'œil aux 
travaux de Catherine Kintzler, nous sommes partis d'une interview de la directrice des poètes qui 
témoigne en tant que déesse, propos en créneau avec des raisonnements psychologiques extraits 
d'une émission sur Jean-Jacques Rousseau produite par Michel Foucault en 1964 (année du 
bicentenaire Rameau). 


Persécutruc 


ELL 


Fichier audio n°5 (2'20) : https://soundcloud.com/france-musique/persecutruc DE) 


En conclusion, j'aurais aimé vous dire que le contrepoint entre les voix assorties de choix 
musicaux et du travail de montage, appellerait une densité d'écoute au moins aussi poussée que celle 
qu'on peut se donner à l'opéra. Mais je me sens le devoir de me rendre à l'évidence que l'opéra ne 
consacre pas de façon si évidente la densité de l'écoute et que les modes de production de la radio 
sont tels que la radio ne requiert peut-être qu'assez rarement d'être écoutée avec l'acuité en 
question. 


David Christoffel 


21 Ali Benmakhlouf, « La logique d'Aristote et le modèle démonstratif chez les philosophes arabes 
classiques » (Al Fârâbi, Avicenne et Averroès). Conférence du 11 mars 2009. 
URL : http://www.youtube.com/watch?v=4fWZNSBOm_0 


